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Franz Schmidts 4. Symphonie in C-Dur: «Ein Requiem für 
meine Tochter» (1933) 
Am Beginn der beruflichen Laufbahn des österreichischen Komponisten, Musikers und Pädagogen 1 stand 1896 
die Berufung als Cellist in das Orchester der Wiener Hofoper und der Philharmoniker. Bis 1911 verblieb er im 
Verband des Philharmonischen Orchesters, in der Oper erlebte er vier Direktoren (bis 1913/14): Jahn, Mahler, 
Weingartner und Gregor. Ab 1901 unterrichtete Schmidt an der heutigen Hochschule für Musik in Wien Violon-
cello, Klavier, Kontrapunkt und Komposition und wurde 1925-27 als Direktor, 1927-31 als Rektor der traditi-
onsreichen Ausbildungsstätte gewählt. Unter den zahlreichen Auszeichnungen seien der Dr. h.c. der Universität 
Wien (wie Bruckner und Joseph Marx), die Ehrenmitgliedschaft der Philharmoniker oder der Franz Josephs-
Orden genannt. Zu seinen prominentesten Schülern zählen u.a. die Komponisten Alfred Uhl, Theodor Berger 
oder Marcel Rubin, der Pianist Friedrich Wührer und der Chefkorrepetitor der Metropolitan Opera/ New York 
Walther Taussig. Franz Schmidts Ruhm als Solist und Komponist ließ den Künstler zu einer <Gallionsfigur> 
des Wiener Musiklebens vor allem der zwanziger und dreißiger Jahre werden. 
Im <negativen Kontrapunkt> zu dieser glänzenden Laufbahn ist das Privatleben zu skizzieren: Der Vater 
machte sich in der Heimatstadt Preßburg einer Betrugsaffiire schuldig, sodaß die Familie nach Wien übersiedeln 
mußte und dort nie mehr ihren gesellschaftlichen und finanziellen Stand erreichte. Positiver Aspekt dabei war, 
daß der Sohn am «Konservatorium der Musikfreunde» studieren konnte. Die erste Ehe mit der Preßburger 
Jugendliebe Karoline Perssin endete unglücklich: Die junge Gattin war unheilbar geisteskrank und mußte ab 
1919 in der Heilanstalt «Am Steinhof» leben. Drei Jahre nach dem Tod des Komponisten, 1942, wurde Karo-
line im Zuge der «Euthanasiekampagne» der Nationalsozialisten ermordet. Schmidts Sorge und Zuneigung galt 
nun der Tochter Emma, geboren 1902, die 1929 den deutschen Musikverleger Alfons Holzschuh heiratete und 
am 28.3.1932, fünf Wochen nach der Geburt des ersten Kindes Marianne, verstarb. Dieser Schicksalsschlag gab 
den Anstoß, daß der seit einiger Zeit schwerkranke, vor allem an einer Herzkrankheit laborierende Künstler sein 
viertes und letztes symphonisches Werk - nach eigener Aussage - als «Requiem für meine Tochter» konzi-
pierte. Der beunruhigende gesundheitliche Zustand veranlaßte Schmidt zu der Bemerkung, es sein ihm nur wich-
tig, «keine unvollendete Symphonie zu hinterlassen», und er gestand seiner Schwester Emma: «Das Erleben der 
Aufführung ist mir in zweiter Linie, aber doch auch wichtig.» Der Briefwechsel mit der Tochter, dem Schwie-
gersohn informiert uns über die Freude des Großvaters anlässlich der Geburt des Enkelkindes und die Verzweif-
lung des Vaters nach dem Schock der Todesnachricht. Die Sublimierung des Schmerzes ist in den Briefen an 
den Dirigenten und Widmungsträger der Vierten, Oswald Kabasta dokumentiert. 2 
Franz Schmidt beantwortete einmal die berechtigte Frage, warum er als glänzender Pianist kaum Klaviermu-
sik komponiere: «Wei l ich innerlich nur große symphonische Musik höre.» Man muß stets bedenken, daß er 
von dem speziellen Klang und den technischen Möglichkeiten der Wiener Philharmoniker beeinflußt war und 
seine großen Werke in Gedanken an dieses Orchester verfaßte. Er konzipierte die 4. Symphonie in <einem Guß>, 
ohne die klassische Symphonieform aus den Augen zu verlieren. Der 4. Satz als Reprise des 1. ist kein kompo-
sitorisches Novum und erinnert uns z.B. an Liszts Klaviersonate h-Moll oder Schönbergs op. 9. Die Verknüp-
fung der einzelnen Abschnitte, ihre symmetrische Anlage mit dem Trauermarsch als Zentrum, bewog z.B. den 
englischen Wissenschaftler Robert Pascal!, von einem im Adagio-Satz zentrierten Palindrom zu sprechen, das 
eine immer «neue Auffassung des Materials provoziert».3 Dahin zielt auch eine überlieferte Bemerkung des 
Komponisten: «Man könnte einmal eine Symphonie mit der Durchführung beginnen und diese nach verschiede-
nen Richtungen hin auflösen, was die einzelnen Sätze ergeben müßte.» Bevor wir uns dem zentralen Thema, auf 
welche Weise Schmidt das «Requiem für meine Tochter» gestaltete, zuwenden, sei der Formplan der Vierten 
dargestellt: 
Trauermarsch 
Tromp.-Solo - Exposition - Durchführung - A - B - A' - Durchführung - Reprise - Tramp.Solo 
I. Satz: Allegro moderato II . Satz: Adagio III. Satz: Scherzo IV. Satz: Finale 
Drei Passagen sind für die Konzeption des «Requiems» zu beachten: 
1 Geboren 1874 in Preßburg, gestorben 1939 in Perchtoldsdorf bei Wien. 
2 Brief an die Schwester zit. nach Carl Nemeth, Franz Schmidt, Zürich/Wien 1957, S. 229; Briefe an Holzschuh und die Tochter aus der 
Musiksammlung der Österreichischen Nationalbibliothek, hier zit. nach Carrnen Ottner, Quellen I zu Franz Schmidt - Autographe, 
Drucke, Handschriften, Briefe in Wiener öffentlichen Sammlungen (Studien zu Franz Schmidt 4), Wien 1985, dort Briefwechsel mit 
Alfons Holzschuh S. 4f., mit der Tochter Emma S. 14-17. 
3 Robert Pascall , «Franz Schmidt Symphonien und Symphonisches», in. Franz Schmidt und seine Zeit. Symposion 1985 (Studien zu Franz 
Schmidt 6), hrsg. von Walter Oberrnaier, Wien 1988, S. 35. 
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1. das Trompetensolo, das die Symphonie initiiert und beendet, 
2. das Cello-Solo im 1. und 3. Teil (A-A ') des Adagio-Satzes, 
3. der Trauermarsch, Mittelteil des Adagio (B). 
Das 23taktige, in schwebender Tonalität gestaltete Trompetensolo wurde vom Komponisten gedeutet: «Es ist 
sozusagen die letzte Musik, die man ins Jenseits mitnimmt, nachdem man unter ihren Auspizien geboren und 
das Leben gelebt hat.» (s. Notenbeispiel 1) 
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Notenbeispiel 1: Franz Schmidt, 4. Symphonie, S. 1, Universal Edition Wien 1981 , 1. Satz (Beginn), T. 1-23 
Ein Kompositionsschüler vertrat die Ansicht, daß die mysteriöse Klangfolge des Trompetensolos wohl am über-
zeugendsten «hinter der Szene» geblasen zur Geltung kommen würde und berief sich auf eine Jugenderinnerung 
Schmidts, der bei Spaziergängen auf der Perchtoldsdorfer Heide oft von der Feme einen Trompeter hörte und 
diese Erinnerung in seiner Vierten zitierte. Das Eröffnungsthema ist Basis für das gesamte Werk: Alle fölgenden 
Motive, musikalischen Gedanken sind mit dieser Tonfolge verwandt. Das Intervall der Quart als Ausdruck des 
Schmerzes bestimmt die melodische Struktur, führt den Hörer sogleich in die primäre Ausdruckssphäre der 
Symphonie ein und bewirkt ein <Verlöschen> des Werkes. (Diese Version ergab sich allerdings erst nach einer 
Diskussion mit dem philhannonischen Freund Alexander Wunderer, anfl!nglich dachte Schmidt daran, einen 
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Notenbeispiel 2 : Franz Schmidt, 4. Symphonie, S. 39, Universal Edition Wien 1981 , 2. Satz: Adagio (Beginn), 4 Takte vor Zi . 35 
4 Hans Hadamowsky, «Meine Erinnerungen an Franz Schmidt», in: Studien zu Franz Schmidt l , hrsg. von Otto Brusetti, Wien 1976, 
S. 152-154; Erich Graf: «Die 4. Symphonie. Eine Analyse der formalen und thematischen Grundstruktur», in: ebd., S. 124-130; 
- . - - -
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Die Passagen A-A ' des dreiteilig konzipierten «Adagio» werden von einem Hauptthema, das wie alle musi-
kalischen Gedanken vom Initial-Trompetenthema abzuleiten ist, dominiert. Es wird vom Solocellisten vorgetra-
gen und formuliert den letzten Gruß des verzweifelten Vaters an seine Tochter mit Hilfe eines souverän beherrsch-
ten Instruments (s . Notenbeispiel 2). 
Dieser im wesentlichen neuntaktige Gedanke - ein Wechselspiel von Ruhe und Bewegung - wird anfangs 
nur vom Streicherchor (exklusive 1. Violine) vorgetragen, erst ab 36 kommt das 1. Fagott, später das 2. Fagott, 
2 Flöten, 2 Klarinetten und ein Englischhorn dazu - dann übernimmt die 1. Violine das Hauptthema in B-Dur. 
Es folgt ein 4taktiger Tonartenwechsel nach fis-Moll (6. T. nach 36, 2. T . nach 37), um darauf bereits die 
Haupttonart des Trauermarsches, g-Moll, immer wieder zu zitieren. Die Blechbläser sind nur sparsam eingesetzt, 
um die verklärende Stimmung nicht zu stören und den Kontrast zum Trauermarsch zu verstärken. Die 
Verarbeitung des Hauptgedankens erfolgt auch im Schlußteil «Poco a poco Tempo I» durch Abspaltung, 
Umkehrung, Motivteilung. Die Holzbläser rufen nach 2taktigem Cellosolo in der Trauermarschtonart g-Moll die 
Erinnerung an das Hauptthema wach. ln einer ähnlichen Situation wie in Teil A übernimmt nach einem 
4taktigen Abschnitt in fis-Moll die 1. Violine die Führung. Danach erfolgt eine Modulation nach g-Moll, um ab 
49 wieder die Haupttonart B-Dur erklingen zu lassen. Bei 50 setzt der Komponist die Solovioline in einem 
5taktigen Abgesang, mit Hilfe des Hauptgedankens ein, umspielt von 2. Violine und Bratsche mit teilweise 
punktierten Rhythmen - letzte Rudimente einer Erinnerung an den Trauermarsch. Die Pauke zitiert das 
rhythmische Muster des Konduktes (in pp) und leitet so zum lebhaften, passageweise orgiastischen «Scherzo» 
Ober (s . Notenbeispiel 3). 
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Notenbetspiel 3· Franz Schmidt 4. Symphonie, S. 62, Universal Edition Wien 1981 , 2. Satz: Adagio (Ende), 5 Takte nach Zi . SO 
H 
H 
Das 44taktige <Herzstück> der Symphonie (Partitur S. 44-56), zugleich «bestimmender Kulminationspunkt der 
Totenklage an das verlorene Kind»5, der Trauermarsch, bringt zu Beginn (8. T. nach 39) des schlicht mit «Piu 
lento» überschriebenen Abschnittes das rhythmische Grundmuster, vorgetragen von der Pauke, in allen Instru-
mentengruppen immer wieder zitiert. Das monotone Hauptthema in g-Moll (ab 40), zuerst vom Cello, dann 
vom Englischhorn und den 1. Violinen weitergeführt, vermittelt uns die stumpfe, gleichfürmige Bewegung des 
vorbeiziehenden Konduktes . Es wird in einzelne Partikel abgespalten (die punktierten Rhythmen sind von be-
sonderer Bedeutung) und mit dem rhythmischen Grundmuster (Holz-Blechbläser) kontrapunktiert. Schmidt baut 
ständig fortschreitende Spannungsfelder auf (pp-dim.-cresc.-mf-ff-dim.-p-pp), verstärkt durch einen Tonartenwech-
sel (3. T. nach 41) nach fis-Moll (so ist der Mittelteil des «Adagio» harmonisch in drei Abschnitte: g-fis-g-Moll 
Nemeth, Franz Schmidt, S. 230. 
Ebd., S. 233 
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gegliedert), unterstützt durch einen Paukenwirbel. In den letzten drei Takten der fis-Moll Episode erfolgt eine 
stetige Steigerung. Das rhythmische Muster erscheint in den 3 Posaunen, dem Kontrabaß, den Pauken. Bei 
T. 2/43 ist der erste Kulminationspunkt (alle Instrumente .ll) mit einem Beckenschlag gegeben, der durch die 
große Trommel verstärkt wird, um im folgenden Takt mit «dim.» Angaben den zweiten und absoluten Höhe-
punkt vorzubereiten: 4 Takte (ab T. 1/44 bis T. 4, Partitur S. 51) vermitteln uns die Klimax des Schmerzens-
ausbruches, unterstützt durch die kleine und große Trommel, Paukentriller und vor allem durch den Einsatz des 
großen Tamtam (f-mf-Jl). 
Danach folgt ein «genial auskomponiertes decrescendo [ ... ], fast länger als die Steigerung vorhern6 mit dem 
rhythmischen Muster wieder in den Posaunen (später im Fagott, 2. und 4. Horn, dem Cello, Kontrabaß) und 
den Pauken, die zum Abschluß die Gruppe der Schlaginstrumente präsentieren (ab Zahl 45). Ln den letzten vier 
Takten des Trauermarsches werden sie von zuerst aufsteigenden, dann absteigenden punktierten Rhythmen des 
J. 3. Hornes, bzw. der 3 Posaunen in der dynamischen Abstufung p-dim.-p begleitet und vermitteln so die 
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Die entscheidende Passage, der Trauermarsch (g-Moll, «Piil lento») gibt uns die Anregung für einen Vergleich 
mit folgenden Werken: Wagners Trauermarsch aus der Götterdämmerung (c-Moll, «Feierlich»), den beiden 
ersten Sätzen der 2. und 5. Symphonie Gustav Mahlers (c-cis-Moll, «Allegro maestoso. Mit durchaus ernstem 
und feierlichem Ausdruck»; «Trauermarsch. ln gemessenem Schritt. Streng. Wie ein Kondukt») sowie der 
dritten «Königsmusik» (Trauermusik für den König Chilperich, h-Moll, «Sehr langsam») aus Schmidts 
zweiten Oper Fredigundis aus dem Jahre 1921. 
Ein wesentlicher [nstrumentationsfaktor für das Genre des Trauermarsches ist der gezielte Einsatz von Blech-
bläsern und vor allem Schlagistrumenten, die rhythmische Grundmuster formulieren. 
Die drei genannten Komponisten erweisen sich in der Wahl von typischen Charakteristika überlieferter 
rhythmischer Modelle als durchaus konventionell. In der Verarbeitung aber, vor allem der Instrumentation, zeigt 
sich der Personalstil der Künstler. In den zur Diskussion stehenden Werken verstärkt - mit einer Ausnahme: 
Siegfrieds Trauermarsch (Pauken, Becken, Rührtrommel) - das Tamtam, von Schmidt sehr sparsam eingesetzt, 
den Höhepunkt der Klage, durch seinen dumpf düsteren Klang zweifellos ein Symbol des Todes, des Schmerzes7 
Im 1. Satz der Fünften setzt Mahler dieses Instrument in fünf entscheidenden Passagen gezielt in Verbindung mit 
Pauken, Becken, kleiner und großer Trommel («von einem geschlagen») ein. In der Partitur der Zweiten diffi>. 
renziert er die Klangmöglichkeuten des Tamtam «hoch und tief» mit zusätzlichen Angaben: «Mit Schwamm-
schlögel», «verklingen lassen» («Mit Schwammschlögel kaum hörbar», bei Zahl 15). Dazu kommen Pauken, 
kleine und große Trommel, Becken. Franz Schmidt verwendete das Tamtam bei beiden Trauermärschen: Ln 
Fredigundis anläßlich des absoluten Kulminationspunktes (T. 5 und 9 nach 59, mit Pauken, Becken, große 
Trommel, Rührtrommel). Bei den beiden Steigerungen T. 4 und T. 10/11 nach 58 <begnügt> er sich mit 6 Pau-
ken und Rührtrommel. Auch auf der Climax des «Requiems für meine Tochter» erklingt das Tamtam (mit Pau-
6 Robert Wagner, Das musikalische Schaffen von Franz Schmidt. Eine S11lknllk, Phil. Diss. Wien 1938, S. 130. 
7 Constantin Floros, Gustav Mahle, und die Symphome des 19. Jahrhunderts m neuer Deutung, Bd. 11, Wiesbaden 1980, S. 142. 
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ken, kleiner und großer Trommel, Becken. Partitur S. 51) und intensiviert den Ausbruch des unerträglichen 
Schmerzes. 
Verschiedenste Kombinationen von Blechbläsern sind in teilweise solistischen, choralartigen Abschnitten, 
zur Verstärkung des Orchesterklanges und der Charakterisierung des Genres in Kombination mit Schlaginstru-
menten eingesetzt. Die Instrumentation der beiden Mahler-Symphonien unterscheidet sich nur durch eine 
4. Posaune in der Zweiten; 4 Trompeten, 6 Hörner, Tuba sind vorgeschrieben. In der eben genannten Stelle der 
Zweiten sind 6 Hörner, 4 Posaunen und Tuba eingesetzt, in der fünften bei der Zahl 19 die gleiche Instrumen-
tengruppe, verstärkt durch eine Baßtrompete und eine Tuba in tiefer Lage, zur Unterstützung der schaurigen 
Tarntarnklänge aufgeboten. Ähnliche Konstellationen sind bei allen übrigen Passagen (T. 27-32, 53-59, 
105-110, 133-136, 257, 384-389) zu konstatieren. 
Die spezielle Blechbläserbehandlung Wagners (4 Hörner, 3 Trompeten, Baßtrompete, 4 Posaunen, 4 Tuben, 
Kontrabaßtuba) ist nicht nur zur Illustration des Trauerzuges, als Teil des rhythmischen Grundmusters, zu 
sehen, sondern auch entscheidend an der Gestaltung der verscheidenen Leitmotive beteiligt. 
In den ersten fünf Partiturseiten des Konduktes für König Chilperich (S. 493-497) sind die Blechbläser nur 
durch 4 Hörner vertreten; 3 Posaunen, Baßtuba und 4 Trompeten werden erst ab S. 501, um die Steigerung zu 
den verschiedensten Höhepunkten zu artikulieren, durchgehend bis zum Übergang zur nächsten Szene verwendet. 
Dieser Duktus ist auch in der Konzeption der Vierten zu beobachten: Zuerst verstärken nur 4 Hörner das von der 
Pauke vorgetragene Grundmuster, erst ab 43 (S. 49) treten 3 Trompeten, 3 Posaunen und die Baßtuba hinzu, die 
das Crescendo zum Kulminationspunkt hin vehement verstärken und dann beim <Verlöschen> des Satzes mitzu-
wirken. Ein Abschluß, der verglichen werden kann mit dem Kopfsatz der Mahlerschen Fünften. Die Trauerkon-
dukte der Helden Siegfried und Chilperich ziehen vorbei, der Übergang zur nächsten Szene ist dynamisch exakt 
vorgegeben. Nur der 1. Satz der 2. Symphonie Mahlers endet heftig mit absteigenden staccato-Achtelläufen in 
den Holzbläsern und dem Streicherchor. 
Der musikalische Typus des Trauermarsches bewegt sich in einer Zone zwischen absoluter und Programmu-
sik und verliert seit Beethovens Eroica durch die Einbeziehung in die Symphonieform den rein funktionalen Ge-
brauch. Er erfüllt eine wichtige soziale Funktion und gibt mit seiner fest umrissenen Form dem schmerzlichen 
Ereignis eine eigene Rationalität.8 Für österreichische Künstler des Fin de siecle, wie z.B. Mahler, war die 
Beschäftigung mit dem Topos Tod eine grundlegende Intention ihres Schaffens und eine Gedankenwelt, die auch 
für Schmidt in Erwägung zu ziehen ist, sowie man an sich von einer musikalischen «Funeraltradition» 
(alt)österreichischer Provenienz (vor allem mit Blick auf uas CEuvre Listzts) sprechen kann. 
Sowohl die Trauermusik aus Fredigundis als auch der Trauermarsch aus der Vierten sind im Aufbau der 
Grundkonzeption als Hommage an Wagners Götterdämmerung zu sehen. (Die Oper stand zwischen 1896-1913 
77mal auf dem Spielplan, davon 48mal in der Direktionszeit Mahlers). Siegfrieds und Chilperichs Kondukt sind 
Bestandteile einer Opernkomposition, erfüllen eine dramatische Funktion, erzählen von der «postmortalen Wir-
kung des Helden», sie geben «der Gewaltsamkeit der Tragödie freien Lauf, mildem sie aber durch den Hinweis 
auf die Würde des menschlichen Leidens» und sind als Zwischenaktmusik «bei geschlossenem Vorhang, zur 
Überbrückung des Dekorationswechsels» eingesetzt.• Das Leben des mythischen Helden Siegfried wird mit Hilfe 
wichtiger Leitmotive rekapituliert, das Todesmotiv bildet zugleich ein wichtiges rhythmisches Grundmuster. 
Auch die entsprechende Passage in Fredigundis schildert die Entwicklung der Hauptfigur eines Dramas, mit 
Hilfe der Verarbeitung von Motiven der ersten beiden Königsmusiken. Nach dem Vorbild von Siegfrieds Trau-
ermarsch finden wir eine Steigerung zu einem fast unerträglichen Fortissimo mit allmählichem Abklingen. 
Die beiden ersten (der Sonatenform zumindest verpflichteten) Sätze der 2. und 5. Symphonie Mahlers setzen 
- trotz biographischer Bezüge - ein imaginäres Subjekt, das das Schauspiel eines Trauerkonduktes erlebt, 
voraus. Zum Verständnis der Zweiten verriet uns der Komponist ein Programm: Der Held seines ersten sym-
phonischen Werkes werde zu Grabe getragen, «wir stehen am Grabe eines geliebten Menschen. Sein Leben, 
Kämpfe, Leiden und Wollen zieht noch einmal, zum letzten Mal an unserem geistigen Auge vorüber ... ». Henry-
Louis de La Orange bezeichnete den Kopfsatz der Zweiten als «worthy counterpart» zum 2. Satz aus Beethovens 
Eroica oder Siegfrieds Trauermarsch und attestierte: «He posses a power, a unity of style a richness of musical 
imagination.»' 0 Hinsichtlich des gedanklichen Inhalts der 5. Symphonie erwies sich Mahler, dessen Lied- und 
symphonisches Schaffen von «marschähnlichen Partien und Themen und marschartigen Rhythmen erstaunlich 
reich ist»", als ungewöhnlich schweigsam, formulierte aber mit der bereits zitierten Überschrift eine festumris-
sene Vorstellung. 
8 Richard Burke, The marche funebre from Beethoven to Mah/er, City University New York 1991 , S. 392-395; Walter W1ora, 
«Zwischen absoluter und Programmus,k», in Festschrift Jiir Fnednch Blume zum 70. Geburtstag, hrsg. von Anne Amalie 
Abert/Wilhelm Pfennkuch, Kassel 1963, S. 385-388 
9 Walther Schertz, Eme analytisch-psycholog1sche Deutung der Gestalten der Tetralogie «Der Ring des Nibelungen» von Richard 
Wagner, Phil. Diss. Salzburg 1976, S. 67; Gerhard Winkler, «Fredigundis - eine merowingische Femme Fatale», in: Oper in Wien. 
Symposion 1989 (Studien zu Franz Schmidt 9), hrsg. von Carmen Ottner, Wien 1991 , S. 17; Robert Donington, Richard Wagners • « Der 
Ring des Nibelungen» und seme Symbole, Stuttgart 1978, S. 212. 
10 Henry-Louis de La Grange, Gustav Mahler, Bd. 1, New York 1973, S. 788. 
11 Floros, Gustav Mahler, S. 135f., S.138: «Es wäre keine Übertreibung, wenn man den atz [der 5. Symphonie] als eine Konzeption für 
großes Mililllrorchester mit hinzugezogenen Streichern bezeichnete.» 
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Franz Schmidt schuf seine 4. Symphonie zur Erinnerung an eine konkrete Persönlichkeit, leistete damit 
Trauerarbeit im Bewußtsein, das Werk könne auch zugleich zum <Schwanengesang> des eigenen Lebens-und 
Schaffens werden. Der Trauermarsch bedeutet für das Gesamtcevre eine ungewöhnliche, einmalige <Dramatisie-
rung> innerhalb eines Orchesterwerkes. Es wird quasi ein Fenster bei der Beobachtung eines vorbeiziehenden 
Trauerkonduktes auf-und wieder zugemacht. 
Franz Schmidts Trauermarsch ist als Annäherung an das Genre der Oper zu werti::n, inspiriert vom übermäch-
tigen Vorbild der Musikdran1en Richard Wagners, durchaus vergleichbar mit den Intentionen Gustav Mahlers. 
Der Musiker hat die Wiener Ur-bzw. Erstaufführungen z.B. der 1., 2., 4. und 5. Symphonie, Das klagende Lied 
entweder als Mitglied der Wiener Philharmoniker oder als Konzertbesucher miterlebt und als Cellist Wagners 
Musikdramen unter Dirigenten wie Wilhelm Jahn, Gustav Mahler und Franz Schalk, aber auch unter Felix von 
Weingartner in vehement kritisierten, gekürzten Fassungen interpretiert. 
Die Bedeutung der Vierten wurde von den Kollegen, dem Publikum und den Kritikern sogleich erkannt. Ein 
spontaner, einhelliger Erfolg bei der Ur- (10. 1. 34) bzw. den Erstauffilhrungen und hervorragende Rezensionen 
sind Ausdruck dieser Wertschätzung. Eine Bemerkung in der Reichspost ( 16.1.34) sollte sich als prophetisch 
erweisen: «Wir erwarten von Schmidt noch ein Werk, das nicht nur ad aspera, sondern auch ad astra, weist». 
Diesen Wunsch hatte der Kün~tler zweifellos mit der Komposition seines heute wohl bekanntesten Werkes, des 
Oratoriums Das Buch mit den sieben Siegeln (Uraufführung 16. 6. 38, ca. ein dreiviertel Jahr vor seinem Tod), 
erfüllt. Mit dem letzten symphonischen Werk bestätigte Franz Schmidt aber auch einen Gedanken Arnold 
Schönbergs, der ihm in kollegialer Wertschätzung verbunden war, formuliert in dem Aufsatz «Brahms, der Fort-
schrittliche»: «[ ... ], daß die Botschaft eines Mannes, der schon halb im Jenseits weilt, bis zu den äußersten 
Grenzen des noch Ausdrückbaren vordringe» und «ein außergewöhnlicher Grad an Vollkommenheit [zu] erwar-
ten» sei. 12 
(Wien) 
12 Arnold Schönberg, «Brahms der Fortschrittliche», in: Std und Gedanke. Aufsätze zur Musik, hrsg. von Ivan Vojtoch, Frankfurt 1976, 
S. 69. 
